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MIRANDO A DIOS. EL CÁNTICO ESPIRITUAL Y RĀSA LĪLĀ 
Gloria Maité Hernández 
Emory University 
 Descubre tu presencia 
y máteme tu vista y hermosura;  
mira que la dolencia 
de amor, que no se cura 
sino con la presencia y la figura.  
 Cántico espiritual (v.11)1 
 
ोजजनाितर्हन ्वीरयोिषताम ्िनजजनःमयध्वंसन िःमत 
 
भज सखे भवित्कङ्करीः ःम नो जलरूहाननम ्चारु दशर्य।।३१।६।। 
 
vrajajanārtihan vīrayoṣitām nijajanasmayadhvaṁsana smita/ 
bhaja sakhe bhavatkiṅkarīḥ sma no jalarūhānanam cāru darśaya/ 
 
¡Oh, destructor del dolor de Vraja! ¡Oh héroe cuyas sonrisas desvanece 
el orgullo de las mujeres! ¡Oh amigo!, acepta a tus esclavas y muestra tu 
rostro de loto. ¡Oh hermoso!  
Rāsa Līlā (Capítulo 31, v. 6)2 
 
La revelación del amado divino ante los ojos es el deseo más pro-
fundo de estos versos, los segundos tomados del texto sánscrito Rāsa 
 
1 Existen dos versiones del Cántico espiritual: Cántico A (CA), correspondiente al 
Manuscrito de Sanlúcar de Barrameda y el Cántico B (CB), correspondiente al ma-
nuscrito de Jaén. Para fines del presente trabajo cito el Cántico B.  
2 Todas las traducciones del sánscrito y del inglés al español son mías a menos 
que se indique lo contrario.  
296 EL CÁNTICO ESPIRITUAL Y RĀSA LĪLĀ 
Līlā —originado en la tradición oral entre los siglos ocho y nueve de 
esta era— y los primeros del poema español Cántico espiritual —
compuesto por San Juan de la Cruz en el siglo dieciséis—. Esta di-
námica de visibilidad e invisibilidad, que intensifica el deseo por la 
presencia y precipita la búsqueda, es la metáfora central de ambas 
obras y la base del diálogo comparativo entre el Cántico espiritual y 
Rāsa Līlā.  
La obra de San Juan de la Cruz y especialmente su Cántico espiri-
tual, ha provocado gran desconcierto crítico entre los estudiosos de la 
literatura española —comenzado por Marcelino Menéndez Pelayo, 
quien dijo que los versos de San Juan le inspiraban «terror religio-
so»3—. En 1931 el arabista Miguel Asín Palacios propuso observar las 
posibles relaciones de la obra de San Juan con la obra del escritor sufí 
Ibn Arabi y recientemente José Ángel Valente y Luce López-Baralt, 
entre otros, han retomado estas ideas proponiendo diferentes lecturas 
de la obra de San Juan desde la perspectiva del sufismo4. Mi propuesta 
comparativa parte de esta búsqueda y amplía el marco contextual para 
entender la obra de San Juan de la Cruz. A diferencia de los estudios 
anteriores, yo comparo el Cántico espiritual con Rāsa Līlā una obra 
con la cual no guarda relaciones filológicas o históricas, pero sí pun-
tos de resonancias poéticas y teológicas. 
Es importante aclarar que no es mi intención abogar por una 
igualdad esencial entre los dos textos ya que cada uno de ellos con-
forma un universo independiente y suficiente en sí mismo. La com-
paración entre el Cántico espiritual y Rāsa Līlā se origina, como diría 
el comparativista americano David Damrosch, en la mente del lector 
que tiene estos dos textos ante sí y queda admirado por su capacidad 
de resonancia a pesar de sus muchas diferencias5. En las siguientes 
páginas observaré cómo la imagen de ver y ser visto cumple una 
función similar en la estructura poética y teológica de ambas obras. 
En virtud de esta analogía comparativa, propondré que el concepto 
de darśana o mirada mutua, tal como se presenta en Rāsa Līlā, nos 
ofrece una nueva lectura para una de las estrofas más discutidas del 
Cántico espiritual.  
 
3 Menéndez y Pelayo, 1956, p. 48. 
4 Palacios, 1931; Valente, 2008; López-Baralt, 1985 y 1998. 
5 Damrosch, 2003, p. 298. 
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Los inicios de la composición del Cántico espiritual o Canciones de 
la esposa datan del año 1577, cuando San Juan de la Cruz sufría pri-
sión en el convento de los padres Carmelitas de Toledo. La atípica 
sintaxis y el uso de una narración no lineal, entre otras características, 
acercan el Cántico a su fuente de inspiración, el epitalamio hebreo 
salomónico del Cantar de los Cantares. A pesar de esta conocida in-
fluencia, el Cántico es una obra completamente independiente. En 
palabras de José Ángel Valente, el Cántico de San Juan comienza 
donde el Cantar de Salomón termina6. El primer verso del Cántico 
abre con la voz femenina inquiriendo acerca de la localización de su 
Amado ausente, «¿Adónde te escondiste, Amado, y me dejaste con 
gemido?» (v.1). La Amada transita por diferentes paisajes buscando la 
visión directa de su Amado, «véante mis ojos» (v. 10), al mismo 
tiempo que anhela ser vista por él y convertirse en recipiente de su 
gracia, «cuando tú me mirabas, su gracia en mí tus ojos imprimían» 
(v. 32).  
En el contexto de la tradición teológica cristiana, el Cántico espiri-
tual y su comentario tienen sus raíces en la noción de la teología mís-
tica7. A diferencia de la teología escolástica, que se ocupa de explicar 
discursivamente los misterios divinos, la teología mística refiere a 
aquello que es imposible abarcar con palabras – del griego apóphasis 
—o inefabilidad8. En los comentarios a los versos citados al inicio de 
estas páginas («Descubre tu presencia…»), San Juan de la Cruz explica 
que el intento principal del alma es pedir al Amado «la clara presencia 
y visión de su esencia»9. El anhelo de la Amada se expresa como el 
deseo teológico por la esencia y como el deseo poético de ver. A 
través de la vista, la Amada alcanza a «gustar a Dios vivo»10 y a beber 
la «ciencia secreta de Dios… la cual es muy sabrosa»11. Este mutuo 
 
6 Valente, 2008, p. 402. 
7 La escuela de Teología Mística fue sistematizada por Dionisos Areopagitas en el 
siglo primero después de Cristo, quien a su vez retomó las ideas de Orígenes (prime-
ra mitad de la era 185-254) en sus comentarios al Cantar de los Cantares, donde favo-
recía la noción de una verdad espiritual escondida a diferencia del énfasis en el signi-
ficado histórico. 
8 Distinguiéndo así la diferencia entre el discurso que se puede articular en torno 
a la naturaleza de Dios —katháphasis— y aquello que no se puede expresar a través 
del lenguaje —apóphasis—.  
9 De la Cruz, Cántico, Comentarios, 1.4. 
10 De la Cruz, Llama de amor viva, Comentarios, 1.6. 
11 De la Cruz, Cántico, Comentarios, 27.5. 
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intercambio a través de la mirada es la imagen de la más alta forma de 
relación con la divinidad, que San Juan de la Cruz explica como una 
«transformación de amor»12, concepto al cual regresaré en breve.  
En contraste con una obra de autor específico, si bien con pro-
fundas raíces en la oralidad, como el Cántico espiritual, Rāsa Līlā es 
una obra completamente inmersa en la tradición oral y que reúne en 
su haber diversas tradiciones tales como la poesía de los Alvars13. El 
texto de Rāsa Līlā está compuesto por los capítulos del veintinueve al 
treinta y tres del Libro X del Bhāgavata Purāṇa (Las historias de 
Bhāgavan14 ), un tratado devocional de doce libros que cuenta la vida 
de la encarnación del dios Viṣṇu en la forma de Kṛṣṇa y que se atri-
buye tradicionalmente al legendario sabio Vyāsa.  
El Rāsa Līlā está compuesto en su mayor parte por la rima más 
común en sánscrito conocida como anuṣṭubh o śloka. Su narración es 
mucho más linear que la del Cántico: En una noche otoñal a la puesta 
de sol, Kṛṣṇa toca la música de su flauta llamando a las gopis, jóvenes 
pastoras de su villa natal Vraja. Las gopis, fascinadas por la melodía, 
abandonan sus tareas domésticas y corren al encuentro con Kṛṣṇa, a 
quien consideran su amante. Después de un arduo argumento teoló-
gico entre ambas partes, Kṛṣṇa siente compasión ante la agitación de 
las muchachas y, aunque satisfecho en sí mismo, disfruta del amor 
con ellas y luego las abandona. Entonces las gopis comienzan a bus-
carlo desesperadamente, preguntando a los animales, a las flores y a 
los árboles del bosque si lo han visto. En todas partes creen descubrir 
huellas de su presencia, pero no lo encuentran a él. Así continúan 
caminando por el bosque, cantando a coro y reclamando la vuelta de 
su amado, visualizándolo y re-creando los pasatiempos amorosos que 
compartieron anteriormente. Finalmente, Kṛṣṇa se manifiesta de nue-
vo ante los ojos de las gopis, reconociendo que ellas han alcanzado el 
grado más alto de amor a su persona. A su retorno, él se multiplica de 
manera que existe un Kṛṣṇa para cada una de las gopis y juntos bailan 
la famosa danza de Rāsa. Al final del texto ellas regresan a duras penas 
 
12 De la Cruz, Cántico, Comentarios, 11.7. 
13 Los Alvars son poetas devocionales del Tamil Nadu, en el Sur de la India, que 
desarrollaron una devoción particular por Krishna entre los siglos seis y nueve de 
nuestra era. 
14 Bhāgavan significa «el que posee bhāga», que en este contexto se traduce co-
mo belleza, honor y fama. 
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a sus casas y el narrador prescribe la continua recitación de Rāsa Līlā 
para que los devotos se liberen de la lujuria. 
Teológicamente, Rāsa Līlā se sitúa en el contexto de la tradición 
devocional, que en sánscrito se conoce como bhakti. Proveniente de 
la raíz verbal bhaj, bhakti significa compartir, aceptar, hacer el amor, 
implicando una estrecha relación entre la divinidad y la persona don-
de ambas partes participan dando y recibiendo amor, compartiendo. 
La mayor expresión de bhakti es el acto de ver y ser visto por la divi-
nidad, en sánscrito darśana15. El término darśana proviene de la raíz 
verbal dṛś, que significa ver o hacerse visible ya sea a través de los 
ojos, la mente o el corazón, e incluye en su campo semántico las 
nociones de saber, tocar y acceder. El peregrino o el devoto que 
entra a un templo no sólo busca ver a la diosa o al dios, quizás más 
importante que ver es ser visto, porque a través de la vista de la divi-
nidad la persona recibe la gracia y es integrada al plan divino. Sin 
darśana no hay bhakti, no hay compartir.  
En los versos citados al inicio de estas páginas («¡Oh, destructor 
del dolor de Vraja!») encontramos dos formas imperativas: bhaja, 
«acepta» y darśaya, «muestra». Bhaja —etimológicamente ligado a 
bhakti— implica una aceptación que evoca a la vez el acto de dar y 
de hacer espacio para recibir al otro. La forma verbal darśaya es el 
causativo en el modo imperativo del verbo dṛś; una traducción tex-
tual sería «provoca la visión de ti mismo». Compartir y mostrar, tal 
como las gopis lo reclaman de Kṛṣṇa, señala la cohabitación de cada 
uno en la mirada del otro. Este el más alto deseo de las gopis: ver el 
rostro de loto de Kṛṣṇa, compartir su belleza y su gloria, disfrutar del 
amor mutuo.  
Desde la perspectiva comparativa, descubrimos que el concepto 
de darśana, tal como se ilustra en Rāsa Līlā, ofrece una nueva posibi-
lidad de lectura para una de las estrofas más comentadas del Cántico 
espiritual, y que muchos críticos han calificado como los mejores ver-
sos de San Juan de la Cruz: 
 
 Oh cristalina fuente,  
si en esos tus semblantes plateados 
formases de repente 
los ojos deseados 
 
15 «Tomar u obtener darśan» es una frase muy común al hinduismo incluso hoy 
en día.  
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que tengo en mis entrañas dibujados. (v.12) 
¡Apártalos, Amado, 
que voy de vuelo! (v. 13) 
 
La estructura sintáctica y poética de estos versos ilustra una infini-
tud de reflejos de la mirada que se multiplican en la transparencia de 
la fuente, de ahí que Valente refiera a esta imagen como «espejos que 
se desvanecen»16. Si fuésemos a dibujar las direcciones de la vista tal 
como los versos indican, tendríamos tres puntos referenciales desde 
donde las miradas se reflejan: primero los ojos de la Amada que mira 
a la fuente dirigiéndole su deseo, segundo los ojos del Amado —
localizados en las entrañas de la Amada— que se reflejan en la fuente, 
y tercero la fuente misma, que tiene el poder de reflejar los ojos del 
Amado ante los ojos de la Amada. Pero el triángulo de reflejos crea-
do por estos tres puntos no es perfecto ya que el Amado está dibuja-
do en las «entrañas» de la Amada, de manera que cuando ella se incli-
na a mirar a la fuente él también la mira a ella, y así se produce una 
sucesión infinita de reflejos de la mirada de la Amada en la mirada del 
Amado y viceversa, mediada por la transparencia del agua.   
Esta imagen ha sido causa de desconcierto para los estudiosos de la 
obra de San Juan de la Cruz, quienes la localizan en coordenadas tan 
disímiles como la poesía de Garcilaso de la Vega vía las versiones a lo 
divino de Sebastián de Córdoba17, el libro de caballerías de Platir o el 
libro de Primaleón18. En una detallada lectura de estos versos, la estu-
diosa Luce López-Baralt ha señalado dos posibles códigos de lectura 
para explicar la imagen sugerida por los reflejos de la fuente y los 
ojos. López-Baralt comienza su argumento señalando que, en su 
búsqueda del Amado divino, la Amada «ha perdido su identidad»19, 
«no tiene rostro, ni identidad, ni bulto corpóreo, ya que no se refleja 
en las aguas del manantial»20 y por tanto la petición de la Amada a la 
fuente puede entenderse como una subversión del mito de Narciso, 
«aquí la protagonista también se va a enamorar de sí misma —y con 
todo derecho—porque está en proceso de transformación con lo que 
 
16 Valente, 2008, p. 315. 
17 Alonso, 1942, p. 52. 
18 Diccionario de San Juan de la Cruz, 2009, p. 489. 
19 López-Baralt, 1998, p. 42. 
20 López-Baralt, 1998, p. 42. 
 GLORIA MAITÉ HERNÁNDEZ 301 
más ama»21. Partiendo de este principio de transformación y pérdida 
de la identidad, López-Baralt continúa su argumento trayendo a co-
lación el vocablo hebreo utilizado para «fuente» en el Cantar de los 
Cantares, ayin, que significa ojo, fuente y aspecto22. López-Baralt 
sostiene que esta evidencia filológica es una posible influencia directa 
del original del Cantar de los Cantares en el Cántico de San Juan de la 
Cruz. Pero el análisis de la estudiosa va más allá de las posibles filia-
ciones literarias al proponer a continuación una lectura de los versos 
de San Juan considerando el término árabe ayn —cognato del hebreo 
ayin— que además de fuente y ojo, significa identidad23. Usando el 
concepto árabe de ayn como código para interpretar los versos de la 
fuente en el Cántico, López-Baralt reafirma su argumento inicial acer-
ca de «la absoluta unidad de la esencia transformada de los amantes» y 
la «extinción del ego en la unión transformante»24, y concluye su 
lectura de los versos de la fuente sosteniendo que «no es posible esta-
blecer diferencias entre ambas miradas que se auto-contemplan» ya 
que se trata de una «experiencia de la extinción del ego en la unión 
transformante»25.  
La asociación del término árabe ayn con los versos del Cántico 
también aparece en los estudios de José Ángel Valente quien, a dife-
rencia de López-Baralt, no insiste en la identidad esencial como una 
premisa teológica sugerida por la imagen poética de los ojos y la 
fuente. Valente considera el momento de la fuente como un fenó-
meno de mutua mirada: «(La Amada) No pide ver, pide ser vista. 
(…) Amado y Amada ven y se ven en una sola mirada. La unión se 
consuma en la visión»26. Sin desechar la muy sugerente propuesta de 
López-Baralt, quisiera proponer una nueva lectura para estos versos a 
la luz del concepto de darśana y partiendo del paralelismo poético 
entre Cántico y Rāsa Līlā. Esta propuesta también presenta notables 
resonancias con las explicaciones teológicas que San Juan de la Cruz 
expone en sus comentarios a los versos de la fuente.  
En el contexto de bhakti o devoción, darśana no se concibe como 
un acto pasivo, sino como un ejercicio de concentración activa en el 
 
21 López-Baralt, 1998, p. 42. 
22 López-Baralt, 1998, p. 45. 
23 López-Baralt, 1998, p. 49. 
24 López-Baralt, 1998, p. 50. 
25 López-Baralt, 1998, p. 50. 
26 Valente, 2008, p. 314. 
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objeto visual a través de la cual la persona no sólo ve con los ojos 
corporales, sino también con los ojos espirituales, alcanzando a través 
de la vista a tocar, amar, conocer y degustar al otro27. Ver y ser visto 
es el más alto medio de intimidad entre la persona y la divinidad28. 
Cuando el devoto mira a la deidad y la deidad mira al devoto, surge 
un fluir de la mirada que permite a la persona beber con los ojos el 
torrente que emana de los ojos divinos, tomar parte en el amor y 
conocimiento de la deidad29 y a la vez integrarse en el universo sim-
bólico de lo sagrado. Emergiendo del acto de ver, el devoto no pue-
de hacer más que anhelar otro encuentro visual. De ahí que en Rāsa 
Līlā tan pronto como las gopis son privadas de la visión de Kṛṣṇa salen 
a preguntar a las criaturas de la naturaleza si lo han visto, y este re-
clamo por la visión se hace eco a lo largo de todo el texto: 
 
हा नाथ रमण ूेष्ठ क्वािस क्वािस महाभुज । 
दाःयाःते कृपणाया मे सखे दशर्य सिन्निधम ्।। ३०।३९।। 
 
hā nātha ramaṇa preṣṭa kvāsi kvāsi mahābhuja/ 
dāsyaste kṛpaṇāyā me sakhe darśaya sannidhim/ 
 
¿Dónde, dónde estás? Oh, Señor de los grandes brazos! 
Tú, el más amado. Tu esclava se lamenta,  
oh, amigo, por piedad, vierte tu presencia! (Capítulo 30, v. 39) 
 
En estos versos escuchamos la voz de una de las gopis reclamando 
la presencia de Kṛṣṇa. De nuevo encontramos el imperativo darśaya, 
de la raíz verbal dṛś, ‘muestra’, ‘has visible’. Y el sustantivo sannid-
him, de la raíz verbal dhā, que significa colocar, y aquí precedido por 
los prefijos saṁ and ni denota la acción de hacer algo manifiesto fren-
te a los ojos, de ahí que se traduzca como «revela». Lo que esta gopi 
urge es la clara manifestación de Kṛṣṇa ante su vista, pero también 
que el dios la mire a ella para así beber con los ojos —en términos de 
Babb— el torrente de mirada divina y al mismo tiempo ser bebida 
por Kṛṣṇa, de manera que en este intercambio cada uno comparta su 
esencia con el otro y al mismo tiempo continúe siendo él mismo.  
 
27 Eck, 1996, p. 15. 
28 Babb, 1981, p. 396. 
29 Babb, 1981, p. 397. 
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En su comentario al verso de la fuente, San Juan de la Cruz expli-
ca el intercambio visual entre la Amada, el Amado y la fuente como 
una «transformación de amor», donde «se puede decir que cada uno es 
el otro (…) porque en la unión y transformación de amor el uno da 
posesión de sí al otro, y cada uno se deja y trueca por el otro»30. Sin 
embargo, San Juan insiste en el carácter incompleto de esta transfor-
mación, que es «no empero perfecta y acabadamente (…) porque 
todo se puede llamar dibujo de amor en comparación con aquella 
perfecta figura de transformación de gloria»31. Aquí queda claro que 
San Juan de la Cruz está estableciendo una distinción teológica entre 
la unión de la persona con la divinidad antes y después de la existen-
cia del cuerpo. Analizando este pasaje de los comentarios al Cántico, 
la teóloga Edith Stein explica la «transformación de amor» como una 
forma de «indwelling» o cohabitación, en que cada parte debe tener un 
ser interior donde recibir al otro, pero sin dejar de ser independiente: 
 
…to be an indwelling, both sides must have an inner being, that is, a 
being that contains itself interiorly and can receive another being within 
itself, so that without the accepted and the accepting beings ceasing to 
be independent, a unity of being comes into existence.32 
 
[… para ser una cohabitación, ambas partes deben tener un ser inte-
rior, o sea, un ser que se contenga a sí mismo interiormente y que pueda 
recibir otro ser dentro de sí mismo, de modo que sin que el aceptado y 
el que acepta cesen de ser independiente, exista la unidad de los seres.] 
 
La «transformación de amor» explicada por San Juan de la Cruz, o 
«cohabitación interior» en términos de Edith Stein, está basada en el 
mismo principio funcional del concepto de darśana: dos sujetos —el 
divino y el humano—, haciendo espacio dentro de sí para recibir al 
otro y ser recibido por el otro sin que se anule la subjetividad indivi-
dual. Este paralelismo teológico no implica una similitud esencial 
entre las bases doctrinales de cada obra, pero sí representa un punto 
de conmensurabilidad que nos permite volver de la teología a la poe-
sía y leer los versos de la fuente del Cántico desde la perspectiva del 
concepto hindú de darśana.  
 
30 De la Cruz, Cántico, Comentarios, p. 78. 
31 De la Cruz, Cántico, Comentarios, p. 79. 
32 Stein, 2002, p. 175. 
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Cuando la Amada mira a la fuente y le pide que refleje en sus 
aguas los ojos del Amado, el deseo de visión de la Amada puede en-
tenderse como un deseo de darśana o mirada mutua. Ella misma 
clama tener los ojos del Amado ya «dibujados» en sus «entrañas», de 
manera que al situarse ante la fuente la Amada está buscando un ter-
cer punto de reflexión desde el cual mirar los ojos del otro que ya 
habitan en ella. La cohabitación de la persona en la divinidad y vice-
versa se consuma en el acto de mirarse gracias al poder reflexivo de 
las aguas. La mirada es el vehículo a través del cual esta «cohabitación 
interior» se hace visible, manifiesta. Darśana, o la mutualidad de la 
mirada, es la expresión poética de la «transformación de amor», es la 
imagen de una relación en donde cada parte mantiene su identidad 
de sujeto que mira y de objeto que es mirado.  
La perspectiva de darśana y su paralelismo con la noción de 
«transformación de amor» que San Juan de la Cruz expone en sus 
comentarios nos permite reconsiderar las ideas de López-Baralt en 
cuanto al grado de transformación y pérdida de identidad de la Ama-
da en los versos de la fuente. Desde la perspectiva de darśana, las 
dinámicas de reflejo entre la mirada de la Amada y del Amado a tra-
vés de la fuente no parecen implicar un «enamorarse de sí misma» o 
una «inversión del mito de Narciso», sino un infinito mirarse el uno 
en el otro. La Amada está enamorada del Amado, cuyos ojos habitan 
en ella y la observan, al mismo tiempo que ella observa los ojos que 
la aman. Es una imagen de mutua visión, ambos son a la vez el sujeto 
y el objeto de la mirada amorosa del otro. Es un proceso de trans-
formación, pero no un proceso de transmutación. No se trata de una 
«extinción del ego en la unión transformante»33, sino de un mirar y 
amar mutuos.  
La Amada, como las gopis de Rāsa Līlā, quiere ser vista por su 
Amado ya que de esta manera la gracia de él permanecerá en ella —
«ya bien puedes mirarme después que me miraste, que gracia y her-
mosura en mi dejaste» (v.33)—. Sin embargo, aún después de com-
partir la mirada, ella continúa siendo ella misma del mismo modo 
que el Amado continúa siendo él, de otra manera no podría haber 
relación y deseo, no podría haber darśana. Si las gopis no fuesen dife-
rentes de Kṛṣṇa, no podrían com-partir la vista con él. Si la Amada no 
 
33 López-Baralt, 1998, p. 50. 
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fuese diferente del Amado, no habría lugar para los reflejos de la mi-
rada de uno en la mirada del otro, y ella no tuviera que pedir la ayu-
da a la fuente.  
Lo que la Amada busca es una intimidad visual con su Amado a 
través de la cual se transmite un poder tan intenso que ella misma no 
puede sostener, de ahí que en el siguiente verso exclame «Apártalos, 
Amado, que voy de vuelo» (v.13). Esta sutil distinción entre contener 
al otro y seguir siendo uno mismo es lo que San Juan de la Cruz 
llama en sus comentarios «transformación de amor», y es también el 
presupuesto de darśana en el contexto devocional de Rāsa Līlā. Am-
bos casos describen una interacción que implica hacer espacio en uno 
para acoger al otro, y en cuyo dominio las palabras encuentran su 
límite porque sólo puede ocurrir en el silencioso reino de la mirada. 
Hasta aquí hemos observado una muestra de las amplias posibili-
dades de diálogo poético y teológico entre el Cántico espiritual y Rāsa 
Līlā. Tal como la Amada y el Amado – y las gopis y Kṛṣṇa– se trans-
forman a través de la mirada sin perder su identidad, del mismo mo-
do, en la cohabitación comparativa, cada texto mantiene su identidad 
a la vez que produce un nuevo texto, un texto que no es exclusiva-
mente sánscrito o español, hindú o cristiano. Un texto que nace del 
diálogo, revelando ante nuestros ojos siempre nuevos deseos de lec-
tura.  
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